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WSTĘP
Balthasar Erben (*1626 Gdańsk, †1686 tamże) należy 
do grona najwybitniejszych kompozytorów gdańskich 
II poł. XVII wieku1. Pochodził z rodziny mieszczańskiej. 
Jego ojciec, David (†1655), uzyskał prawo („Inhaber des 
Lehens”) do załadunku i rozładunku węgla kamiennego 
oraz kamieni szlifierskich. Nie mamy informacji na temat 
edukacji muzycznej Balthasara Erbena, jednak można 
przypuszczać, że uczył się początkowo w rodzinnym 
mieście pod okiem lokalnych twórców. Jak wiadomo, 
w I poł. XVII w. Gdańsk był czołowym ośrodkiem życia 
gospodarczego i politycznego Rzeczpospolitej, a także 
prężnie rozwijającym się ośrodkiem kultury, nauki i sztu-
ki. W głównych świątyniach miasta – kościele Najświęt-
szej Marii Panny, św. Katarzyny i św. Jana, działały kape-
le muzyczne, którymi kierowali wybitni muzycy i kom-
pozytorzy2. Również zatrudnieni w kościołach organiści, 
niejednokrotnie kształceni za granicą u sławnych mi-
strzów tego instrumentu3, prezentowali wysoki poziom 
wykonawstwa muzycznego. Przy okazji wizyt polskich 
monarchów w Gdańsku można było podziwiać wystę-
py warszawskiej kapeli królewskiej. Niektórzy jej człon-
kowie, z włoskim kapelmistrzem Markiem Scacchim na 
czele, przez szereg lat utrzymywali kontakty z gdańskimi 
muzykami. Wydaje się więc, że istniały wówczas w Gdań-
sku doskonałe warunki do rozwoju talentu muzycznego.
W 1652 r. Erben skierował do gdańskiej Rady Miasta 
list, w którym przedstawił swoją kandydaturę na wakują-
cy urząd kapelmistrza miejskiego4. W piśmie tym muzyk 
1 W niektórych publikacjach nazwisko kompozytora podane 
jest w formie – Johann Balthasar Erben (zob. Susette Clausing, Erben, 
(Johann) Balthasar, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians 8, red. Stanley Sadie, John Tyrrell, Oxford University Press, 
London 2001, s. 285–286; Friedhelm Krummacher, Erben, (Johann) 
Balthasar, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Personenteil 6, 
red. Ludwig Finscher, Bärenreiter-J. B. Metzler, Kassel-Stuttgart 
2007, s. 407–409). W niniejszym wydaniu przyjęto formę „Balthasar 
Erben”, gdyż taka pojawia się w dostępnych dokumentach z epoki 
(w księgach Kamlarii, księgach ślubów i zgonów widnieją wyłącz-
nie wpisy – Balthasar (lub Baltzer) Erben, również sam kompozytor 
posługiwał się jednym imieniem). 
2 Danuta Szlagowska, Repertuar muzyczny z siedemnastowiecz-
nych rękopisów gdańskich, «Kultura Muzyczna Północnych Ziem 
Polski» 10, Akademia Muzyczna im. Stanisława Moniuszki, Gdańsk 
2005, s. 168–215.
3 Np. Paul Siefert (1586–1666), kompozytor i wieloletni orga-
nista w gdańskim kościele Mariackim studiował w Amsterdamie 
u Jana Pieterszoona Sweelincka.
4 Stanowisko to było równoznaczne ze stanowiskiem kapel-
mistrza kościoła Najświętszej Marii Panny (NMP). O jego obsadze-
niu decydowała Rada Miasta przy akceptacji władz kościelnych. 
W praktyce oznaczało to, że pełniący ten urząd muzyk był najważ-
niejszą osobą odpowiedzialną za kształt życia muzycznego w mie-
ście. Od początków istnienia kapeli miejskiej, czyli od około 1560 r. 
do momentu zatrudnienia Balthasara Erbena urząd ten pełnili wy-
bitni muzycy i kompozytorzy, tacy jak: pochodzący z Niderlandów 
Francisus de Rivulo i Johannes Wanning Campensis, Brandenbur-
czyk Nicolaus Zangius, urodzony na Pomorzu Andrzej Hakenber-
ger oraz gdańszczanie – Kaspar Förster sen. i jego syn – Kaspar För-
ster jun., zob. D. Szlagowska, op. cit., s. 175.
INTRODUCTION
Balthasar Erben (*1626 Gdańsk, †1686 Gdańsk) was 
among the most eminent Gdańsk composers of the lat-
ter half of the 17th century.1 He came from a bourgeois 
 family, and his father David (†1655) obtained the right 
(Inhaber des Lehens) to load and unload hard coal and 
whetting stones. There is no information on Balthasar 
Erben’s music education, yet he can be assumed to have 
started learning in his home town under the guidance of 
local artists. In the first half of the 17th century, Gdańsk 
was a leading centre of economic and political life of 
the Polish-Lithuanian Commonwealth and a vibrant-
ly developing centre of culture, science, and arts. Mu-
sic ensembles under eminent musicians and composers 
operated in the main churches of the city: St Mary’s, St 
Catherine’s, and St John’s.2 Similarly, the organists em-
ployed by the church, many of whom had trained abroad 
with famous masters of the instrument,3 presented a high 
level of musicianship. The Warsaw Royal Court Ensem-
ble performed in Gdańsk during the visit of Polish mon-
archs to the city. Some of its members, notably the  Italian 
Kapellmeister Marco Scacchi stayed in regular touch 
with Gdańsk musicians. Therefore, it seems that the con-
ditions for the development of music talents in Gdańsk 
were perfect at the time.
In 1652, Erben presented his candidacy for the vacant 
post of the city Kapellmeister in a letter to Gdańsk City 
Council.4 The musician referred to his earlier experien-
ces, including performance in the presence of His  Royal 
1 Some publications refer to the composer as Johann Balthasar 
Erben (see Susette Clausing,“Erben, (Johann) Balthasar”, [in:] The 
New Grove Dictionary of Music and Musicians 8, ed. by Stanley Sadie, 
John Tyrrell, Oxford University Press, London 2001, pp. 285–286; 
Friedhelm Krummacher, “Erben, (Johann) Balthasar”, [in:] Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart, Personenteil 6, ed. by Ludwig Fin-
scher, Bärenreiter-J. B. Metzler, Kassel-Stuttgart 2007, pp. 407–409). 
This edition makes use of the form “Balthasar Erben”, as it is the 
one found in available documents from the period: the books of City 
Treasury [Kämmerei], and the parish marriages and burials registers 
contain only entries for Balthasar (or Baltzer) Erben, moreover the 
composer himself also used one first name only.
2 Danuta Szlagowska, Repertuar muzyczny z siedemnastowiecz-
nych rękopisów gdańskich [Musical Repertoire in the 17th Century Manu-
scripts from Gdańsk], «Kultura Muzyczna Północnych Ziem Polski» 
10, Akademia Muzyczna im. Stanisława Moniuszki, Gdańsk 2005, 
pp. 168–215.
3 E.g. Paul Siefert (1586–1666), composer and long-term orga-
nist at St Mary’s in Gdańsk studied in Amsterdam with Jan Pieter-
szoon Sweelinck.
4 The post was equivalent to that of the Kapellmeister of the 
Church of the Blessed Virgin Mary. It was appointed by the City 
Council and approved by church authorities. In practice, this meant 
that the musician holding it was the most influential person in the 
domain of Gdańsk musical life. From the first days of the municipal 
ensemble, that is from around 1562, to the employment of Balthasar 
Erben, the post was held by eminent musicians and composers 
including the Dutch Francisus de Rivulo and Johannes Wanning 
Campensis, Nicolaus Zangius from Brandenburg, Andrzej Haken-
berger, and citizens of Gdańsk – Kaspar Förster the Elder and his 
son, Kaspar Förster Jun., see D. Szlagowska, op. cit., p. 175.
6odwoływał się do swoich wcześniejszych doświadczeń, 
tj. występu w obecności Jego Królewskiej Mości5 oraz 
prezentacji własnych kompozycji w gdańskich kościo-
łach parafialnych6. Starania Erbena nie przyniosły jed-
nak pożądanego rezultatu. W odpowiedzi Rada poleciła 
muzykowi dalsze kształcenie7, a kwestię wakującego sta-
nowiska odłożono na później8. Z kolejnych pism Erbena 
kierowanych do władz miasta wynika, że w 1653 r. przez 
dwadzieścia tygodni służył jako muzyk cesarski podczas 
Sejmu Rzeszy w Ratyzbonie. Tam też zapewne spotkał 
Johanna Jakoba Frobergera, za którego namową udał się 
w podróż po Europie. Jego trasa wiodła przez Norym-
bergę, Würzburg, Heidelberg, Frankfurt, Bonn, Kolonię, 
Düsseldorf, do Holandii, i dalej – przez Brabancję, Ant-
werpię i Brukselę – do Zelandii9, Flandrii, Anglii i Fran-
cji10. W liście pisanym 19 lutego 1655 r. z Paryża kom-
pozytor donosił: „miałem możliwość poznania tak wielu 
w mojej profesji biegłych mistrzów, że nie sposób spo-
śród ich mnogości nawet połowy wymienić, muszę [więc 
to] pominąć. Także tutaj w mieście udało mi się zawrzeć 
dobre znajomości zarówno z królewskim muzykiem, jak 
i innymi wirtuozami obecnymi tu przebywającymi, któ-
rzy mnie niegodnemu zawsze szacunek okazują, choć 
nawet w połowie taką sławą się nie cieszę”11. W Paryżu 
działali wówczas m.in. znakomici klawesyniści – Jacques 
Champion de Chambonnières i Louis Couperin. W cza-
sie kilkumiesięcznego pobytu w mieście Erben zapewne 
wielokrotnie miał okazję podziwiać występy lokalnych 
oraz przyjezdnych wirtuozów. Być może w tym właśnie 
5 Być może Erben występował przed królem Janem Kazimie-
rzem podczas jego wizyty w Gdańsku w dniach 19 IX–3 X 1651 r., 
zob. Irena Fabiani-Madeyska, Gdzie rezydowali w Gdańsku królowie 
polscy?, Zakład Narodowy im. Ossolińskich, Wrocław-Warszawa-
Kraków-Gdańsk 1976, s. 43–44. 
6 Hermann Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege 
in Danzig. Von den Anfängen bis zur Auflösung der Kirchenkapellen, 
«Quellen und Darstellungen zur Geschichte Westpreußens» 15, 
Kommissions-Verlag der L. Saunierschen Buch- und Kunsthand-
lung, Danzig 1931, s. 197. Niestety liczne archiwalia gdańskie zagi-
nęły lub zostały zniszczone podczas drugiej wojny światowej. Treść 
większości listów Erbena znamy jedynie dzięki publikacji H. Rau-
schninga, który cytował je w pełnym brzmieniu.
7 Władze kościoła NMP przyznały mu wówczas 150 marek 
„zum Anfang seinem Reise”, por. H. Rauschning, op. cit., s. 198.
8 W rezultacie stanowisko kapelmistrza pozostało nieobsadzo-
ne aż do 1655 r., kiedy to nominację otrzymał Kaspar Förster jun. 
9 Niderl. Zeeland – prowincja leżąca na południowym zacho-
dzie Holandii, granicząca z Belgią.
10 Jak podaje Rauschning, w 1654 r. władze kościoła Mariac-
kiego ponownie przyznały Erbenowi zapomogę w wysokości 150 
marek. Pieniądze w imieniu syna, który przebywał zagranicą, po-
brał David Erben („dem David Erben wegen seines Sohnes Baltzer 
so der Musica halber in frembden Landen sich aufhielt 150 Mark”), 
H. Rauschning, op. cit., s. 229.
11 „[…] mich mit villen in meiner Profession wohlerfahrnen 
Meistern dehrmaßen bekandt gemachet, daß ich selbige weitleuff-
tigkeit halber alhier zu nennen, umbgehen muß. In waß vor gutte 
Kundtschafft aber ich hiesiges Orthes so wohl bey der Königl. Music, 
alß auch bey andern Virtuosen in wehrender Zeit gerathen, auch was 
mir unwürdigen von denselben vor Ehrerbittung Jederzeit bezeuget 
worden, muß ich eigenes Ruhms halber verschweigen”. Cyt za: H. 
Rauschning, op. cit., s. 228. Wszystkie cytowane w niniejszym tekście 
fragmenty listów Erbena na język polski przełożył Maciej Mamet.
Highness5 and presentation of his own compositions in 
the parish churches of Gdańsk.6 Yet his effort did not 
bring the expected result. In their answer, the City Coun-
cil suggested that the musician continue his education7 
as the question of the vacant post was postponed.8 The 
later letters that Erben sent to city authorities show that 
in 1653 he served for 20 weeks as an imperial musician 
at the Perpetual Imperial Diet (Immerwährender Reich-
stag) of Regensburg. It must have been there that he met 
Johann Jakob Froberger, who persuaded him to travel 
around Europe. His route took the composer via Nurem-
berg, Würzburg, Heidelberg, Frankfurt, Bonn, Cologne, 
and Düsseldorf to the Netherlands, and further – across 
Brabant, Antwerp, and Brussels – to Zeeland,9 Flanders, 
England, and France.10 In a letter of 19 February 1655, 
from Paris, the composer reported that he had “an op-
portunity to get to know so many masters proficient in 
my profession that it would be impossible to mention 
even every other one of them for their multitude, [for 
which reason I need] not include their names. Also here, 
in this city, I have managed to make good acquaintances, 
both with the royal musician and with other virtuosos 
currently staying here, and who always show respect to 
me the unworthy, even though I do not enjoy even half 
of their fame”.11 Working in Paris at the time were master 
harpsichordists including Jacques Champion de Cham-
bonnières and Louis Couperin. During the few months 
stay in Paris, Erben must have had plenty of opportuni-
ties to admire performances by local and visiting virtuo-
5 Erben might have performed for King John Casimir (Jan Ka-
zimierz) of Poland during his sojourn in Gdańsk from 19 Septem-
ber to 3 October 1651, see Irena Fabiani-Madeyska, Gdzie rezydowali 
w Gdańsku królowie polscy? [Where did the Kings of Poland reside in 
Gdańsk?], Zakład Narodowyim. Ossolińskich, Wrocław-Warszawa-
Kraków-Gdańsk 1976, pp. 43–44.
6 Hermann Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in 
Danzig. Von den Anfängen bis zur Auflösung der Kirchenkapellen, «Quel-
len und Darstellungen zur Geschichte Westpreußens» 15, Kom-
missions-Verlag der L. Saunierschen Buch- und Kunsthandlung, 
Danzig 1931, p. 197. Unfortunately, many archives on Gdańsk have 
been lost or destroyed during the Second World War. We know the 
contents of some Erben’s letters thanks to Rauschning, who quoted 
them in full in his publication.
7 At the time he was granted 150 marks zum Anfangs einem Rei-
se by the authorities of St Mary’s, see H. Rauschning, op. cit., p. 198.
8 In fact, the position of Kapellmeister remained vacant until 
1655, when Kaspar Förster Jun. was nominated for this post.
9 Dutch: Zeeland, a county in the southwest of Dutch Repub-
lic, bordering on Belgium.
10 Rauschning reports that the authorities of St Mary’s granted 
Erben another 150 marks in 1654. On behalf of his son, travelling 
abroad, the money was collected by David Erben (dem David Erben 
wegen seines Sohnes Baltzer so der Musica halber in frembden Landen sich 
aufhielt 150 Mark), H. Rauschning, op. cit., p. 229.
11 “[…] mich mit villen in meiner Profession wohlerfahrnen 
Meistern dehrmaßen bekandt gemachet, daß ich selbige weitleuff-
tigkeit halber alhier zu nennen, umbgehen muß. In waß vor gutte 
Kundtschafft aber ich hiesiges Orthes so wohl bey der Königl. Mu-
sic, alß auch bey andern Virtuosen in wehrender Zeit gerathen, auch 
was mir unwürdigen von denselben vor Ehrerbittung Jederzeit be-
zeuget worden, muß ich eigenes Ruhms halber verschweigen”. Quo-
ted from: H. Rauschning, op. cit., p. 228. All excerpts from Erben’s 
letters in this text are based on Polish translation by Maciej Mamet.
7okresie swoją uwagę zwrócił ku muzyce instrumentalnej. 
Niestety dziś dysponujemy zaledwie kilkoma przekaza-
mi kompozycji czysto instrumentalnych autorstwa gdań-
skiego muzyka. Są to: Passacaglia, Courante oraz Saraban-
de na klawesyn, pochodzące z rękopiśmiennej antologii 
zatytułowanej Französische Art Instrument Stücklein12 oraz 
Sonata sopra ut re mi fa sol la na dwoje skrzypiec i basso con-
tinuo13. W dalszej części wspomnianego listu Erben dono-
sił o zamiarze kontynuowania swej podróży, której celem 
miała być Italia, oraz prosił władze Gdańska o pomoc 
finansową na jego realizację. 10 kwietnia 1655 r. z kasy 
miejskiej wypłacono 225 marek „an Balthasar Erben zu 
fortsetzung seiner Music Kunst”14.
Nie wiadomo dokładnie, kiedy Erben udał się w po-
dróż do Włoch i jaka była trasa jego wędrówki. Jak wy-
nika z kolejnego, cytowanego przez Rauschninga listu 
(zapewne z końca 1657 r.), wiadomość o wakacie na sta-
nowisku kapelmistrza w gdańskim kościele Najświętszej 
Marii Panny zastała muzyka w Rzymie, gdzie przebywał 
od kilku miesięcy. Muzyk zgłosił gotowość powrotu do 
Gdańska i po raz drugi prosił o rozpatrzenie jego kandy-
datury na to stanowisko15. Tym razem starania kompo-
zytora zakończyły się sukcesem16. Po ponad pięcioletniej 
12 Jest to tzw. Hintze-Manuskript, przechowywany obecnie 
w Yale University – Music Library, New Haven, pod sygn. Ma.21.
H59. Rękopis zawiera 28 utworów na instrumenty klawiszowe, 
w większości – anonimowe, oraz – po trzy utwory sygnowane na-
zwiskami Balthasara Erbena i Jonasa Tresure, dwa utwory Johanna 
Jakoba Frobergera oraz jeden – Johanna Caspara Kerlla. Więcej infor-
macji na temat tego rękopisu, zob. Siegbert Rampe, Das ‘Hinze-Ma-
nuskript’: Ein Dokument zu Biographie und Werk von Matthias Weckmann 
und Johann Jacob Froberger, „Schütz Jahrbuch”, 19 (1997), s. 71–111.
13 Rękopis utworu przechowywany jest w bibliotece 
uniwersyteckiej Carolina Rediviva w Uppsali, pod sygn. Instr. mus. 
i hs. 3:4.
14 Archiwum Państwowe w Gdańsku, Księga kasowa 1654–1656, 
sygn. 300,12/91, s. 55.
15 Erben wspomniał przy okazji o obietnicy, jaką przed laty 
otrzymał od burmistrza Ferbera (zapewne chodzi o Constantina 
Ferbera III, ur. 24 VIII 1580 r. w Gdańsku, zm. 27 IX 1654 r., tamże) 
i innych Mości Panów, że gdy w przyszłości, po zakończeniu swej 
podróży, powróci do rodzinnego miasta, Rada, obsadzając stanowi-
sko kapelmistrza, jego osobę „przed innymi weźmie pod rozwagę”; 
zob. H. Rauschning, op. cit., s. 229. 
16 14 stycznia 1658 roku Rada Miasta powierzyła Balthasarowi 
Erbenowi urząd kapelmistrza kościoła Najświętszej Marii Panny. 
Ustanowiła jednak, że poza 25 florenami (fl.) rocznie na drewno, 
nie będzie on otrzymywał z kasy miejskiej dodatkowego wynagro-
dzenia. Główne uposażenie miał on otrzymywać od zwierzchnika 
kościoła Mariackiego. Niestety wobec braku źródeł nie jesteśmy 
w stanie przedstawić bliższych danych na temat wynagrodzenia 
wypłacanego Erbenowi z kościelnej kasy. Jedyna informacja na 
ten temat pochodzi z listu samego kompozytora (z 1662 r.), który 
podaje kwotę 600 fl., z czego 100 fl. było przeznaczone dla kanto-
ra; zob. Rauschning, op. cit., s. 237. Dla porównania Kaspar Förster 
sen., kapelmistrz w latach 1627–1652, otrzymywał z kasy kościelnej 
225 marek kwartalnie (zob. Joachim Gudel, Uposażenie członków ka-
peli kościoła Mariackiego w Gdańsku w pierwszej połowie XVII wieku, 
[w:] Muzyka w Gdańsku wczoraj i dziś I, red. Janusz Krassowski, «Kul-
tura Muzyczna Północnych Ziem Polski» 3, Akademia Muzyczna 
im. Stanisława Moniuszki, Gdańsk 1988, s. 97), z kolei jego synowi 
– Kasparowi Försterowi jun., poprzednikowi Erbena na stanowisku 
kapelmistrza, w dniu 18 września 1655 r. wypłacono z kasy miejskiej 
375 marek za pierwsze dwa kwartały jego służby (Archiwum Pań-
stwowe w Gdańsku, Księga kasowa 1654–1656, sygn. 300,12/91, s. 72).
sos. Perhaps it was at that time that he focused on instru-
mental music. Unfortunately, only  a handful of purely 
instrumental compositions by the Gdańsk musician has 
survived to our times. They are Passacaglia, Courante, and 
Sarabande for harpsichord from a manuscript anthology 
entitled Französische Art Instrument Stücklein,12 and Sonata 
sopraut re mi fa sol la for two violins and basso continuo.13 
Further on in his letter Erben stated his intention to go on 
travelling, and making Italy his destination, and request-
ed financial assistance for the continuation of his travels 
from the Gdańsk authorities. On 10 April 1655 Gdańsk 
city treasury paid out 225 marks “an Balthasar Erben zu-
fortsetzung seiner Music Kunst”.14
Precisely when Erben started his tour of Italy, much 
like its route, remains unknown. The following letter 
quoted by Rauschning (probably from the end of 1657) 
suggests that the news of a vacant post of Kapellmeister 
at Saint Mary’s in Gdańsk reached the musician in Rome, 
where he had resided for a number of months. The musi-
cian declared he was ready to return to Gdańsk and again 
asked to have his candidacy considered.15 This time his 
endeavours were successful.16After over five years of 
12 The so-called Hintze-Manuskript, currently held at Yale Uni-
versity – Music Library, New Haven, cat. No.Ma.21.H59. The manu-
script contains 28 keyboard works, mostly anonymous, three works 
signed by Balthasar Erben, three by Jonas Tresure, two works by 
Johann Jakob Froberger, and one by Johann Caspar Kerll. For more 
information on the manuscript, see Siegbert Rampe, “Das ‘ Hinze- 
Manuskript’: Ein Dokument zu Biographie und Werk von Matthias 
Weckmann und Johann Jacob Froberger”, Schütz Jahrbuch 19 (1997), 
pp. 71–111.
13 The manuscript of the document is kept at the Carolina Re-
diviva university library in Uppsala; cat. No. Instr. mus. ihs. 3:4.
14 Polish State Archive in Gdańsk, Księga kasowa [Kämmerei] 
1654–1656, cat. No. 300, 12/91, p. 55.
15 Erben used the opportunity to remind the authorities about 
the promise he received years earlier from Burgomaster Ferber (most 
probably a reference to Constantin Ferber III, b. 24 August 1580 in 
Gdańsk, d. 27 September 1654 also in Gdańsk) and other Gentlemen 
that once he returned from his journeys to his hometown, the Coun-
cil should “consider his person ahead of others” while appointing 
the Kapellmeister; see H. Rauschning, op. cit., p. 229. 
16 On 14 January 1658, the City Council entrusted Balthasar 
Erben with the office of Kapellmeister of the Blessed Virgin Mary. 
Yet it decreed that besides 25 florins (fl) for wood, paid annually, he 
would receive no additional remuneration from the city treasury. 
His main salary was to be paid by the superintendent of St Mary’s. 
Unfortunately, due to the lack of sources, we cannot provide more 
accurate data on the remuneration paid to Erben from the church 
funds. The only information concerning it comes from a letter writ-
ten by the composer in 1662, and mentioning 600 fl, of which 100 fl 
were earmarked for the cantor; see Rauschning, op. cit., p. 237. For 
comparison’s sake Kaspar Förster the Elder, Kapellmeister in 1627–
1652, received 25 marks from the church treasury quarterly (see 
Joachim Gudel, “Uposażenie członków kapeli kościoła Mariackiego 
w Gdańsku w pierwszej połowie XVII wieku”[The Wages of  Players 
in the Music Chapel of St. Mary’s Church in Gdańsk], [in:] Muzyka 
w Gdańsku wczoraj i dziś I [Music in Gdańsk Yesterday and Today I], ed. 
Janusz Krassowski, «Kultura Muzyczna Północnych Ziem Polski» 
3, Akademia Muzyczna im. Stanisława Moniuszki, Gdańsk 1988, 
p. 97), in turn, his son Kaspar Förster Jun., Erben’s predecessor in 
the post of Kapellmeister, was paid 375 marks from the city treasury 
for the first two quarters of his service on 18 September 1655 (Polish 
State Archive in Gdańsk, Księga kasowa [Kämmerei] 1654–1656, cat. 
No. 300, 12/91, p. 72).
8peregrynacji Balthasar Erben wrócił do rodzinnego mia-
sta, by objąć urząd kapelmistrza kościoła Najświętszej 
Marii Panny, a zarazem – kapelmistrza miejskiego, czyli 
najbardziej prestiżowe stanowisko muzyczne w Gdań-
sku. Ustabilizowana sytuacja zawodowa kompozytora 
z pewnością wpłynęła na decyzję o ożenku. W 1658 r. Er-
ben poślubił Annę (1631–1669), młodszą siostrę astrono-
ma Jana Heweliusza17. Małżonkowie doczekali się trójki 
dzieci (synów – Johanna Jakoba i Gottfrieda oraz córki, 
Anny Konstancji)18.
Ambitny kapelmistrz stawiał muzykom wysokie wy-
magania. W początkowym okresie skarżył się na trudne 
warunki pracy, w szczególności zaś na chórzystów, któ-
rzy – jego zdaniem – często zaniedbywali swe obowiązki 
bez stosownego usprawiedliwienia. W związku z tym 
19 stycznia 1659 r. burmistrz Adrian von der Linde wy-
dał rozporządzenie określające zakres zwierzchnictwa 
kapelmistrza nad chórem i instrumentalistami. W jego 
myśl kapelmistrz m.in. miał prawo każdego członka chó-
ru „z jego głosem ustawić wedle własnego upodobania 
i uznania”, natomiast opieszałych i zaniedbujących się 
w pracy muzyków mógł „bez żadnej istotnej przyczyny 
zwalniać z zawartej umowy”19. Do obowiązków kapel-
mistrza, obok kierowania chórem i kapelą oraz dbałości 
o jej repertuar, należało także kształcenie chłopców – dy-
szkancistów. Erben początkowo utrzymywał nie czte-
rech, jak to było w zwyczaju, ale sześciu, a nawet więk-
szą liczbę dyszkancistów20. Jednak w kolejnych latach, 
zapewne w związku z pogarszającą się koniunkturą go-
spodarczą miasta, spowodowaną m.in. wyniszczającymi 
wojnami prowadzonymi przez Rzeczpospolitą, a także 
spadkiem zainteresowania polskim zbożem w Europie, 
sytuacja finansowa i możliwości kapeli i jej kierownika 
uległy pogorszeniu21. W 1664 r. Erben uskarżał się na do-
skwierające jego rodzinie ubóstwo i wskazał Radzie kilka 
rozwiązań, które mogłyby wpłynąć na poprawę jego sy-
tuacji22. Propozycje kapelmistrza były następujące:
17 Ślub odbył się 2 czerwca 1658 r. w gdańskim kościele św. 
Jana („Anno 1658 [Dominica] Exaudi: Balthasar Erben Cappelme-
ister Mit F. Anna Abraham Hövelken N.T.”), Archiwum Państwowe 
w Gdańsku, Księga ślubów, sygn. 352/7, s. 171, zob. także Hugo Soc-
nik, Erben, Balthasar, [w:] Neue Deutsche Biographie, Bd. 4, Dittel-Falck, 
Der Historischen Kommision bei der Bayerischen Akademie der 
Wissenschaft, Duncker & Humblot, Berlin 1959, s. 565.
18 Jeden z synów kompozytora – Johann Jakob – był śpie-
wakiem kapeli miejskiej w latach 1671–1683; zob. H. Rauschning, 
op.cit., s. 237.
19 Rozporządzenie to cytuje w całości H. Rauschning, zob. 
s. 230–231.
20 Ibid., s. 235.
21 W 1662 r., w liście skierowanym do gdańskiej Rady Miasta, 
muzyk zestawił informacje na temat swojego rocznego uposażenia, 
wynoszącego w sumie 680 fl., z wynagrodzeniem swojego poprzed-
nika, Kaspara Förstera jun., który otrzymywał 1700 fl. rocznie (w 
tym 1200 fl. od zwierzchnika kościoła i 500 fl. z kasy miejskiej). Rada 
dwukrotnie, w roku 1662 i 1663, wyraziła chęć wsparcia kapelmi-
strza, jednak z uwagi na zły stan kasy miejskiej okazało się to nie-
możliwe; zob. H. Rauschning, op. cit., s. 237.
22 Archiwum Państwowe w Gdańsku, sygn. 300,R_Bb,20a, 
s. 519–521. List ten nie był znany H. Rauschningowi, dlatego powy-
żej cytujemy jego większy fragment.
pere grination, Balthasar Erben returned to his home city 
to become the Kapellmeister at the Church of the Blessed 
Virgin Mary and the city Kapellmeister at the same time. 
In this way he now held the most prestigious music post 
in Gdańsk. The composer’s stable professional situation 
certainly had an impact on his decision to marry. In 1658 
he wed Anna (1631–1669), younger sister of Johannes 
Hevelius the astronomer.17 The couple had three children 
(two sons: Johann Jakob and Gottfried, and a daughter 
Anne Constance).18
The ambitious Kapellmeister set very high standards 
for the musicians. Initially he complained about difficult 
working conditions, and especially about the choristers 
who he frequently believed to be neglecting their du-
ties without sufficient justification. For that reason, on 
19 Janu ary 1659, Burgomaster Adrian von der Linde is-
sued an order defining the scope of the Kapellmeister’s 
power over the choir and instrumentalists. It gave the 
Kapellmeister the right to, among other things, “set up 
the voice” of every member of the choir “according to 
own preferences and discretion”, and could “with-
out any specific reason, terminate the contracts con-
cluded” should the musicians be late and fail to strive 
for develop ment”.19 Besides conducting the choir and 
the instrumental ensemble, and caring for the repertoire 
the duties of the Kapellmeister also included the educa-
tion of boy sopranos. Initially, Erben maintained not the 
customary four but six and even greater numbers of boy 
sopranos.20 Yet during the following years, due to the de-
teriorating economic condition of the city caused, among 
other things, by the destructive wars conducted by the 
Polish–Lithuanian Commonwealth and a decreasing de-
mand for  Polish grain in Europe, the financial situation 
and capacity of the ensemble and its manager deteriorat-
ed.21 In 1664 Erben complained about the poverty beset-
ting his family and suggested to the Council a number 
of solutions that could improve his situation.22 What the 
Kapellmeister proposed included:
17 The wedding took place on June 2, 1658 at S. John’s Church 
in Gdańsk („Anno 1658 [Dominica] Exaudi: Balthasar Erben Cap-
pelmeister Mit F. Anna Abraham Hövelken N.T.”), Polish State 
Archive in Gdańsk, Księga ślubów [Weddings Book], cat. No. 352/7, 
p. 171, see also Hugo Socnik, “Erben, Balthasar”, [in:] Neue Deutsche 
Biographie 4, Dittel-Falck, Der Historischen Kommision bei der Baye-
rischen Akademie der Wissenschaft, Duncker & Humblot, Berlin 
1959, p. 565.
18 Johann Jakob, one of the composer’s sons, was a singer of 
the municipal ensemble in 1671–1683; see H. Rauschning, op. cit., 
p. 237.
19 The full order is quoted by H. Rauschning on pp. 230–231.
20 Ibid., p. 235.
21 In 1662, in a letter addressed to Gdańsk City Council, the 
musician compared his annual salary in the total amount of 680 
florins with the remuneration of his predecessor, Kaspar Förs ter 
Jun., who was paid 1700 florins per annum (of which 1200 was 
paid by the church and 500 by the municipality). The council ex-
pressed its readiness to support the Kapellmeister twice, in 1662 and 
1663, yet this proved impossible due to insufficient city funds; see 
H. Rauschning, op. cit., p. 237.
22 Polish State Archive in Gdańsk, cat. No. 300,R_Bb,20a, 
pp. 519–521. As the letter was not known to H. Rauschning, a large 
excerpt is quoted above.
9„1. A więc po pierwsze: kiedy jakikolwiek pan młody za-
planuje, by swych gości weselnych rozweselić przyjem-
ną muzyką, które to [wydarzenie] wymaga szczególnie 
dobrych utworów, zarządzić można, aby brał je od ka-
pelmistrza, za co dawałby pewien (wedle uznania naj-
szlachetniejszej Rady) dodatek. 2. Jakoż intraty z innych 
kościołów parafialnych nie są mi przynależne; wobec 
tego w oznaczone okresy w roku, kiedy w moim kościele 
potrzebny nie byłbym, w różnych przypadkach, jak uro-
czystości pogrzebowe, zwłaszcza osób spośród władz 
Starego Miasta, muzyka powinna być przeze mnie dyry-
gowana (czego też pragnę)23. 3. Jakoż z pochówków wszy-
scy urzędnicy kościelni i szkolni, również ze względu na 
muzykę, mają szczególnie dobre dochody, kapelmistrz 
otrzymuje mało co (a mianowicie 11 groszy). Szkolnym 
i innym urzędnikom dochody w ciągu kilku lat (w czasie 
gdy wakowało stanowisko kapelmistrza i nikt do obsa-
dzenia wakatu się nie zgłaszał) znacząco wzrosły. Jakoż 
można by i dla niego [kapelmistrza] to [podniesienie do-
chodów] wyjednać. 4. Jakoż wszelcy kościelni i szkolni 
urzędnicy, jak też organista Paul Siefert otrzymują sala-
rium z kasy miejskiej; za to kapelmistrz (który wykonu-
jąc swoje obowiązki, na cześć Boga i Władz, a także na 
komunię, kiedy Panowie Rada sami potrzebują, i takoż 
dla chóru i na uroczystości pogrzebowe, z wielkim wy-
siłkiem pracowitością, w organizowaniu i dyrygowaniu, 
a także komponowaniu) żadnego wynagrodzenia nie 
otrzymuje. Na to więc wyraża on nadzieję i prosi naj-
szlachetniejszą Radę, aby chciała i przydzieliła mu wedle 
uznania, dogodnie na każdy kwartał”24. 
23 Warto w tym miejscu zwrócić uwagę na pewną specyfikę 
urzędu gdańskiego kapelmistrza. W przeciwieństwie do kantorów 
z Hamburga, Lubeki, czy Lipska, którzy sprawowali artystyczną 
pieczę nad wszystkimi głównymi świątyniami w mieście, gdański 
kapelmistrz odpowiadał jedynie za muzykę w kościele NMP. Jed-
nak, jak wynika z cytowanego fragmentu, Erben nie uważał tego za 
przywilej, a swego rodzaju ograniczenie. Kolejną cechą specyficzną 
dla urzędu gdańskiego kapelmistrza było zwolnienie z obowiązku 
szkolnego. Północnoniemieccy kantorzy uczyli muzyki w szkołach 
parafialnych i takie szkolne chóry mieli do dyspozycji w kościele. 
Natomiast gdański kapelmistrz Mariacki kierował zespołem pro-
fesjonalnych śpiewaków i instrumentalistów (jak już wspomniano, 
kapela kościoła NMP była równocześnie reprezentacyjnym zespo-
łem Rady Miasta), zob. Friedhelm Krummacher, Individualität und 
Tradition in der Danziger Figuralmusik vor 1700, [w:] Musica antiqua, 
V: Acta scientifica, red. Eleonora Harendarska, Anna Czekanowska, 
«Musica Antiqua Europae Orientalis» 5, Filharmonia Pomorska im. 
Ignacego Paderewskiego, Bydgoszcz 1978, s. 341. 
24 „Und Zwar vors Erste. Weiln eines Jttweden Bräutigambs 
absehen untter anderen mitt dahin gerichtet, seine hochzeitt gäste 
mitt angenehmes Musick Zuerfrewen, Vor Zu denn insonderheit 
gutte Musicalische Stückke erfordert werden; Alß Köntten solche 
von dem Capellmeister genommen, und ihme dagegen ettwas 
gewißes (nach eines hochEdlen Raths guttdüncken) Zugeben, ge-
ordnet werden. 2. Ob nicht die Jntraden der andern Pfarrkirchen 
der bes[c]haffenheit sein, mir ettwas daran Zu Zuordnen; dagegen 
ich Zugewißen Jahrs-Zeitten, wenn ich beÿ meiner Kirche nichts 
Zu versäumen, auch sonsten beÿ andern Zufällen, alß vornehmen 
leichbegängnüßen, in sonderheit beÿ Perschonen der obrigkeit auff 
der altenstadt, die Musick Zu Dirigiren (wenn es von mir sollte 
begehret werden) bereits sein würde. 3. Weil von den Leichen al-
le kirch, und Schulbediente, so woll wegen der Musick alß sonsten 
gutte Zugänge haben, den Capellmeister aber gahr ein geringes (alß 
nehmlich 11. gr[oschen]) gegeben wird, in dehme den Schul, und 
anderes bedienten ihre accidentien vor etlichen Jahren (alß die Ca-
pellmeister-stelle Vacant gewesen, und niemand der Vacantz Zum 
besten geredet) mercklich verhöhet worden: Alß köntte ihme hir-
jnnen auch ettwas Zugewendet werden. 4. Wann den gleichwol ein 
Jttweder Kirchen, und Schulbedienter, wie auch der Organist Paul 
1. Thus and firstly: should any bridegroom intend to en-
tertain the guests at his wedding, [an event that] calls for 
especially good pieces, with pleasant music, he can be or-
dered to obtain them from the Kapellmeister, for which 
he would make a certain extra payment (at the discre-
tion of the most illustrious Council). 2. As revenues from 
other parish churches are not due to my person, then in 
the agreed periods of the year when I am of no use in 
my church, on various occasions such as funerary rites, 
especially among the authorities of the Old City, music 
should be conducted by my person (which I also de-
sire).23 3. Even though all church and school officers have 
especially good revenue from funerals, also because of 
the music, the Kapellmeister is hardly paid at all (11 gro-
shen to be exact). The revenues of school and other civil 
officers have significantly risen in a few years (while the 
post of  Kapellmeister was vacant and nobody applied for 
the vacancy). Thus, such [an increase of revenue] could 
also be negotiated for him [the Kapellmeister]. 4. As all 
the church and school officers, as well as the organ player 
Paul Siefert, received salarium from the municipal trea-
sury; the Kapellmeister (who performs his duties to the 
glory of God and Authorities, and also for the commu-
nion, when the Gentlemen Councillors themselves are in 
need, and also for the choir and for funerary rites, in his 
great diligence in organising and conducting, as well as 
composing) receives no remuneration. Therefore, he ex-
presses the hope and requests the most illustrious Coun-
cil that they deign to reward him accordingly for each 
quarter at their discretion.”24
23 A certain idiosyncrasy of the office of the Gdańsk Kapellmei-
ster requires an explanation. Unlike the cantors of Hamburg, Lubeck, 
and Leipzig, whose artistic supervision extended over all the main 
churches of the city, the Gdańsk Kapellmeister was only responsible 
for the music in the Church of the Blessed Virgin Mary. Yet, as the 
excerpt quoted here proves, Erben did not consider this a privilege 
but rather a particular limitation. Another distinctive trait of the office 
of the Gdańsk Kapellmeister was the release from educational duties. 
In North Germany, cantors taught music in parish schools and had 
school choirs at their disposal in the church. In turn, the Gdańsk Ka-
pellmeister of St Mary’s managed an ensemble of professional singers 
and instrumentalists (as has been mentioned above, the ensemble of 
the Church of the Blessed Virgin Mary was at the same time the offi-
cial ensemble of the City Council), see Friedhelm Krummacher, “Indi-
vidualität und Tradition in der Danziger Figuralmusikvor 1700”, [in:] 
Musica antiqua, V: Acta scientifica, ed. by Eleonora Harendarska, Anna 
Czekanowska, «Musica Antiqua Europae Orientalis» 5, Filharmonia 
Pomorska im. Ignacego Paderewskiego, Bydgoszcz 1978, p. 341.
24 “Und Zwar vors Erste. Weiln eines Jttweden Bräutigambs 
absehen untter anderen mitt dahin gerichtet, seine hochzeitt gäste 
mitt angenehmes Musick Zuerfrewen, Vor Zu denn insonderheit 
gutte Musicalische Stückke erfordert werden; Alß Köntten solche 
von dem Capellmeister genommen, und ihme dagegen ettwas 
gewißes (nach eines hochEdlen Raths guttdüncken) Zugeben, ge-
ordnet werden. 2. Ob nicht die Jntraden der andern Pfarrkirchen 
der bes[c]haffenheit sein, mir ettwas daran Zu Zuordnen; dagegen 
ich Zugewißen Jahrs-Zeitten, wenn ich beÿ meiner Kirche nichts 
Zu versäumen, auch sonsten beÿ andern Zufällen, alß vornehmen 
leichbegängnüßen, in sonderheit beÿ Perschonen der obrigkeit auff 
der altenstadt, die Musick Zu Dirigiren (wenn es von mir sollte 
begehret werden) bereits sein würde. 3. Weil von den Leichen al-
le kirch, und Schulbediente, so woll wegen der Musick alß sonsten 
gutte Zugänge haben, den Capellmeister aber gahr ein geringes (alß 
nehmlich 11. gr[oschen]) gegeben wird, in dehme den Schul,, und 
anderes bedienten ihre accidentien vor etlichen Jahren (alß die Ca-
pellmeister-stelle Vacant gewesen, und niemand der Vacantz Zum 
besten geredet) mercklich verhöhet worden: Alß köntte ihme hir-
jnnen auch ettwas Zugewendet werden. 4. Wann den gleichwol ein 
Jttweder Kirchen, und Schulbedienter, wie auch der Organist Paul 
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Niestety nie wiemy, jakie było oficjalne stanowisko 
władz miasta wobec sugestii kapelmistrza. Wpisy w księ-
gach Kamlarii z kilku kolejnych lat nie wskazują jednak 
na poprawę sytuacji finansowej muzyka. Dla przykładu, 
w 1665 r. z kasy miejskiej wypłacono Erbenowi łącznie 
115 marek25, w 1666 r. – 95 marek26, w 1667 r. – 60 marek27, 
natomiast w 1668 r. – już tylko 50 marek28, co stanowiło 
jedynie 10 procent kwoty, jaką otrzymał za rok służby 
Kaspar Förster jun.29. Natomiast wydaje się, że postulat 
Erbena dotyczący jego dochodów z pochówków – choć 
częściowo – został spełniony. W latach siedemdziesią-
tych kapelmistrz otrzymywał dodatkowe wynagrodze-
nie w wysokości 30 marek za oprawę muzyczną ceremo-
nii pogrzebowych („vor die Musicam lugubrem”)30.
Z końcem lat sześćdziesiątych nastąpiły zmiany 
w życiu osobistym kompozytora. W wieku 38 lat zmarła 
jego żona (jej pogrzeb odbył się 5 lipca 1669 r.). 16 lis-
topada następnego roku Erben ożenił się po raz drugi, 
z Anną Marią, córką Adama Albertina (Alberta)31. W la-
tach 1674–1675 nauki u Erbena pobierał Heinrich Rogge 
(1654–1701), późniejszy organista kościoła Mariackiego 
w Rostocku i prokurator miejski32. Zdaniem Matthe-
sona, uczniem Erbena był także Christoph Bernhard 
(1628–1692), jednak wielu badaczy wyklucza taką ewen-
tualność, m.in. z uwagi na niewielką różnicę wieku, jaka 
dzieli obu twórców33.
Siefert ein Salarium von der Kämeraÿ endpfähet; dem Capellmeis-
ter aber (welcher gleich wol Gott und der Obrigkeit Zum Ehren, so 
woll vor der Communion, wenn sich Raths Personen derselben ge-
brauchen, alß auch auff den Chüren und leichbegängnüßen, mitt 
großer mühe und fleiß, im bestellen und Dirigiren, für nehmblich 
aber im Componiren, sein Ampt verrichten muß) kein Salarium Zu-
gewandt wird: Alß hoffet und bittet er untter dienstlich, Ein Hoch 
Ed[le] Rath werde und wolle dennoch ihme alle Quartal ettwas nach 
dero geneÿgtem belieben hochgünstigst Zuordnen”, Archiwum 
Państwowe w Gdańsku, sygn. 300,R_Bb,20a, s. 520.
25 Archiwum Państwowe w Gdańsku, Księga kasowa 1665–1666, 
sygn. 300,12/105, s. 5, 29, 75.
26 Ibid., s. 131, 141, 201.
27 Archiwum Państwowe w Gdańsku, Księga kasowa 1667–1668, 
sygn. 300,12/106, s. 11, 19, 41.
28 Ibid., s. 111, 127, 203.
29 Jak już wspomniano (zob. przypis 21), Erben miał świado-
mość dysproporcji w uposażeniu własnym i swego poprzednika. 
Kwestię tę z pewnością podnosił wielokrotnie, także w liście skiero-
wanym do Rady w 1683 r., a więc na trzy lata przed śmiercią; zob. 
H. Rauschning, op. cit., s. 238.
30 Zob. np. Archiwum Państwowe w Gdańsku, Księga kasowa 
1672–1673, sygn. 300,12/114, s. 88, 90; por. także: Wyciąg z księgi kaso-
wej 1677–1678, sygn. 300,12/116, s. 98–100).
31 Zob. H. Rauschning, op. cit., s. 237.
32 Ten, pochodzący z Rostocku, syn cieśli w 1674 r. wyruszył 
do Królewca z zamiarem podjęcia studiów prawniczych na tam-
tejszym uniwersytecie. Gdańsk miał być jedynie krótkim przy-
stankiem w drodze, jednak wskutek choroby młody człowiek 
zmuszony był pozostać dłużej w mieście. W tym czasie rozpoczął 
studia pod okiem gdańskiego kapelmistrza; zob. Karl Heller, Ein 
Rostocker Schüler Johann Adam Reinkens: der Marienorganist Heinrich 
Rogge, [w:] “Critica musica”. Festschrift Hans Joachim Marx zum 65. 
Geburtstag, red. Nicole Ristow [et al.], «M&P Schriftenreihe für Wis-
senschaft und Forschung», Metzler, Stuttgart-Weimar 2001, s. 103. 
33 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, Hamburg 
1740, s. 17; S. Clausing, op. cit., s. 285; F. Krummacher, Erben…, op. 
cit., s. 407.
Unfortunately we do not know what official position 
the city authorities assumed towards the suggestion of the 
Kapellmeister. Entries in the books of City Treasury (Käm-
merei) from successive years do not suggest any improve-
ment in the financial situation of the musician. For exam-
ple, in 1665, Erben was paid the total of 115 marks from 
the municipal Treasury,25 in 1666 – 95 marks,26 in 1667 – 60 
marks,27and in 1668 – only 50 marks,28 which was only 
10% of the amount that Kaspar Förster Jun.29 received for 
a year’s service. In turn, it seems that Erben’s claim con-
cerning his income from funerals was fulfilled, albeit only 
in part. In the 1670s, the Kapellmeister received additio-
nal remuneration of 30 marks for the musical setting of 
funerary ceremonies (vor die Musicam lugubrem).30
The end of the 1660s brought changes in the personal 
life of the composer. His wife died at the age of 38, and 
was buried on 5 July 1669. On 16 November of the fol-
lowing year Erben married again, this time Anna Maria, 
daughter of Adam Albertin (Albert).31 In 1674–75, Hein-
rich Rogge (1654–1701), who later became organist at 
Saint Mary’s in Rostock and the city prosecutor, studied 
with Erben.32 Mattheson believes that Christoph Bern-
hard (1628–92) was another student of Erben’s, yet many 
researchers consider such an option impossible, among 
other things due to the similar age of the two artists.33
Siefert ein Salarium von der Kämeraÿ endpfähet; dem Capellmeis-
ter aber (welcher gleich wol Gott und der Obrigkeit Zum Ehren, so 
woll vor der Communion, wenn sich Raths Personen derselben ge-
brauchen, alß auch auff den Chüren und leichbegängnüßen, mitt 
großer mühe und fleiß, im bestellen und Dirigiren, für nehmblich 
aber im Componiren, sein Ampt verrichten muß) kein Salarium Zu-
gewandt wird: Alß hoffet und bittet er untter dienstlich, Ein Hoch 
Ed[le] Rath werde und wolle dennoch ihme alle Quartal ettwas nach 
dero geneÿgtem belieben hochgünstigst Zuordnen”, Polish State 
Archive in Gdańsk, cat. No. 300,R_Bb, 20a, p. 520.
25 Polish State Archive in Gdańsk, Księga kasowa [Kämmerei] 
1665–1666, cat. No. 300,12/105, pp. 5, 29, 75.
26 Ibid., pp. 131, 141, 201.
27 Polish State Archive in Gdańsk, Księga kasowa [Kämmerei] 
1667–1668, cat. No. 300,12/106, pp. 11, 19, 41.
28 Ibid., pp. 111, 127, 203.
29 As has already been mentioned (see footnote 21), Erben was 
aware of the disproportion between his and his predecessor’s remu-
neration. He must have frequently referred to the question, also in 
a letter addressed to the Council in 1683, that is three years before 
his death; see H. Rauschning, op. cit., p. 238.
30 See e.g. Polish State Archive in Gdańsk, Księga kasowa 
[Kämme rei] 1672–1673, cat. No.300, 12/114, pp. 88, 90; see also Wyciąg 
z księgi kasowej [Excerpt from the Kämmerei] 1677–1678, cat. No. 300, 
12/116, pp. 98–100).
31 H. Rauschning, op. cit., p. 237.
32 A carpenter’s son from Rostock, he set forth for Konigsberg 
in 1674, intending to embark on legal studies at the university. 
Gdańsk was to be no more than a brief stopover, yet due to an ill-
ness, the young man was forced to stay longer in the city. As soon 
as his health improved, he decided to start studies with the Gdańsk 
Kapellmeister; see Karl Heller,“Ein Rostocker Schüler Johann Adam 
Reinkens: der Marienorganist Heinrich Rogge”, [in:]“Criticamusica”. 
Festschrift Hans Joachim Marx zum 65. Geburtstag, ed. by Nicole Ris-
tow [et al.], «M&P Schriftenreihe für Wissenschaft und Forschung», 
Metzler, Stuttgart-Weimar 2001, p. 103. 
33 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, Hamburg 
1740, p. 17; S. Clausing, op. cit., p. 285; F. Krummacher, “Erben”…, 
op. cit., p. 407.
11
Funkcję kapelmistrza kościoła Najświętszej Marii 
Panny i kapeli Rady Miasta Balthasar Erben piastował aż 
do śmierci. Kompozytor został pochowany 3 październi-
ka 1686 r34. Jak pisze Rauschning, w 1688 r. wdowa po 
Erbenie zwróciła się do Rady Miasta z ofertą przekazania 
autografów jego utworów powstałych na potrzeby ko-
ścioła Mariackiego oraz okolicznościowych, w tym – mu-
zyki żałobnej i weselnej. Niestety Rada nie skorzystała 
z tej propozycji35 i dalszy los wspomnianych manuskryp-
tów jest dziś nieznany.
Prawie trzydziestoletnia działalność Erbena na sta-
nowisku kapelmistrza kościoła Mariackiego przypadła 
na okres pogarszających się warunków gospodarczych 
i ekonomicznych miasta. Niemniej jednak muzyk czynił 
wysiłki, by utrzymać zespół na możliwie wysokim po-
ziomie. Świadczą o tym m.in. wspomniane rozporządze-
nie burmistrza z 1659 r. czy ciągłe starania kapelmistrza 
o zapewnienie odpowiedniej liczby sopranów chłopię-
cych. Świadectwem wysokiego poziomu muzyki upra-
wianej w gdańskim kościele Mariackim jest także zacho-
wana twórczość kompozytora. 
Znana dziś spuścizna kompozytorska Erbena obej-
muje, z racji pełnionego urzędu, przede wszystkim wo-
kalno-instrumentalne utwory religijne do tekstów łaciń-
skich i niemieckich, a także – kilka pieśni protestanckich 
na głos i basso continuo36, arię skomponowaną na okolicz-
ność abdykacji króla Jana Kazimierza37 oraz wspomnia-
ne już kompozycje instrumentalne. Utwory gdańskiego 
kapelmistrza zachowały się, z jednym tylko wyjątkiem, 
poza Gdańskiem i świadczą o recepcji jego twórczości 
w innych ośrodkach europejskich. Mimo to można przy-
jąć, że utwory te były w Gdańsku wykonywane. Naj-
liczniejsza grupa źródeł przechowywana jest w Univer-
sitetbiblioteket Carolina Rediviva w Uppsali, w kolekcji 
Gustawa Dübena, kapelmistrza sztokholmskiego dworu 
królewskiego38. Kolekcja ta zawiera siedemnaście kom-
pozycji Erbena (niektóre z nich w dwóch lub trzech prze-
kazach źródłowych), tym samym stanowi najważniejsze 
źródło twórczości gdańskiego kapelmistrza. Sześć utwo-
rów przechowywanych jest w Staatsbibliothek Preußi-
scher Kulturbesitz w Berlinie (pięć z nich pochodzi z ko-
lekcji Heinricha Bokemeyera, kantora z Wolfenbüttel), 
jeden – w Hudobnom múzeu Slovenského národného 
muzea w Dolnej Krupie na Słowacji (widnieje w rękopi-
śmiennej antologii sporządzonej w saksońskim Zittau), 
natomiast trzy utwory klawesynowe, zachowane w zbio-
34 Archiwum Państwowe w Gdańsku, Księga zgonów 1658–1694 
parafii Najświętszej Marii Panny w Gdańsku, sygn. 354/349, s. 157. 
35 H. Rauschning, op. cit., s. 235.
36 Pieśni te opublikowane zostały w zbiorach niemieckiego 
kompozytora i poety Georga Neumarka (Poetisch- und Musikalisches 
Lustwäldchen, J. Naumann (Michael Pfeiffer), Hamburg 1652 oraz 
Fortgepflantzter Musikalisch-Poetischer Lustwald, Georg Sengenwald, 
Jena 1657).
37 Denk- und Dank-Altar: Halt auff! grosses Himmels-Liecht!, Lud-
wig Knausten, Dantzig 1668.
38 Cennych informacji na temat kolekcji Dübena dostarcza pra-
ca Marii Schildt, Gustav Düben at Work: Musical Repertory and Practice 
of Swedish Court Musicians, 1663–1690, (dysertacja doktorska, Upp-
sala Universitet), Uppsala 2014.
Balthasar Erben held the post of Kapellmeister of 
Saint Mary’s and the ensemble of the City Council until 
his death. He was buried on 3 October 1686.34 Accord-
ing to Rauschning, in 1688 his widow offered to the City 
Council the autographs of the composer’s music for Saint 
Mary’s Church as well as occasional pieces, including 
funeral and wedding music. Unfortunately, the Council 
did not accept the proposal,35 and the later history of the 
manuscripts remains unknown to this day. 
For the city, the nearly 30 years of Erben’s activity 
as the Kapellmeister of the Church of the Blessed Virgin 
Mary were a time of deteriorating economic conditions. 
In spite of this, the musician made efforts to maintain 
the ensemble at the highest level possible. Testimonies 
to this include among others the aforementioned order 
of the Burgomaster of the city from 1659 and the Kapell-
meister’s continuous efforts to provide the appropriate 
number of boy sopranos. Proof of the high level of musi-
cianship practised at St Mary’s in Gdańsk is also provid-
ed by the preserved works of the composer.
As becomes the office he held, Erben’s works primar-
ily encompass vocal and instrumental religious pieces to 
Latin and German texts as well as a handful of Protestant 
songs for voice and basso continuo,36 an aria composed for 
the abdication of King John Casimir,37 and the aforemen-
tioned instrumental pieces. With just one exception, the 
works of the Gdańsk Kapellmeister have survived out-
side the city and are proof of the reception his works re-
ceived in other European centres. Nonetheless, it can be 
assumed that they were performed in Gdańsk. The largest 
collection of sources is held at the Universitetbiblioteket 
Carolina Rediviva in Uppsala, in the collection of Gustav 
Düben, the Kapellmeister of the Royal Court in Stock-
holm.38 The collection contains 17 compositions by Erben 
(some present in multiple sources), which makes it the 
crucial source on the works of the Gdańsk Kapellmeister. 
Six pieces are held in the Staatsbibliothek Preußischer 
Kulturbesitz in Berlin (of which five come from the collec-
tion of Heinrich Bokemeyer, the cantor of Wolfenbüttel) 
and one in the Slovenské Národné Múzeum – Hudobné 
Múzeum Dolná Krupá, in Slovakia (in a manuscript an-
thology from Zittau in Saxony), while three harpsichord 
pieces preserved in a collection of German provenance 
are currently in the keeping of Yale University – Music 
Library in New Haven. Georg Neumark’s prints that con-
34 Polish State Archive in Gdańsk, Księga zgonów [Burials re-
gister] 1658–1694 of St. Mary’s Church in Gdańsk, cat. No. 354/349, 
p. 157.
35 H. Rauschning, op. cit., p. 235.
36 The songs were published in a collection of a German com-
poser and poet Georg Neumark (Poetisch- und Musikalisches Lust-
wäldchen, J. Naumann (Michael Pfeiffer), Hamburg 1652, and Fort-
gepflantzter Musikalisch-Poetischer Lustwald, Georg Sengenwald, Jena 
1657).
37 Denk- und Dank-Altar: Halt auff! grosses Himmels-Liecht!, Lud-
wig Knausten, Dantzig 1668.
38 Dissertation by Maria Schildt (Gustav Düben at Work: Musical 
Repertory and Practice of Swedish Court Musicians, 1663–1690, docto-
ral dissertation, Uppsala Universitet, Uppsala 2014), provides many 
valuable information about Düben’s collection.
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rze o proweniencji niemieckiej, obecnie przechowywa-
ne są w Yale University – Music Library w New Haven. 
Druki Georga Neumarka, zawierające pieśni protestanc-
kie Erbena, przechowywane są m.in. w Fondation Martin 
Bodmer Bibliotheca Bodmeriana w Cologny, Schleswig-
-Holsteinische Landesbibliothek w Kiel, Leipziger Stadt-
bibliothek, Musikbibliothek39, natomiast druk arii Denk- 
und Dank-Altar: Halt auff! grosses Himmels-Liecht! – jako 
jedyny utwór Erbena – zachował się w Archiwum Pań-
stwowym w Gdańsku oraz Bibliotece Gdańskiej PAN. 
Kilka tytułów kompozycji dziś zaginionych znamy z za-
chowanych inwentarzy oraz publikacji Rauschninga40.
Pod względem artystycznym kompozycje wokalno-
-instrumentalne Balthasara Erbena nie odbiegają od dzieł 
znakomitych twórców działających na północy Niemiec, 
takich jak Franz Tunder, Matthias Weckmann, czy Die-
trich Buxtehude. Inwencja melodyczna, bogactwo po-
mysłów harmonicznych oraz ścisła zależność muzyki od 
warstwy słownej tekstu to najważniejsze wyznaczniki 
jego warsztatu kompozytorskiego. Jak przystało na pro-
testanckiego kapelmistrza, znaczące miejsce w jego twór-
czości zajmują koncerty chorałowe (w typie per omnes 
versus). 
Publikowane w niniejszym zeszycie utwory prze-
znaczone na cztery i pięć głosów wokalnych oraz organy 
realizujące basso continuo są – z uwagi na zastosowaną 
obsadę – wyjątkowe w dorobku gdańskiego kapelmi-
strza. Wyróżniają się także na tle północnoniemieckiego 
repertuaru II połowy XVII wieku, reprezentującego nurt 
seconda pratica. W twórczości Erbena oraz szerzej – w re-
pertuarze z tego okresu zdecydowanie dominują bowiem 
kompozycje wokalne z towarzyszeniem instrumentów 
smyczkowych i basso continuo41. W publikowanych utwo-
rach ograniczenie czynnika instrumentalnego wyłącznie 
do partii realizującej basso continuo zapewne ma związek 
z treścią i nastrojem tekstów słownych. W obu przypad-
kach podstawę muzycznego opracowania stanowią mo-
dlitwy o charakterze błagalnym, choć w anonimowym 
39 Pełen wykaz bibliotek zob. baza RISM. Zbiór Fortgepflantzter 
Musikalisch-Poetischer Lustwald, Jena 1657 dostępny jest także w wer-
sji online: https://books.google.pl/books?id=pnpFAAAAcAAJ&lpg=
PT302&ots=vFslDzIm33&dq=%22Georg%20Neumark%22%20Fort-
gepflanzt%20Musikalisch-Poetischer%20Lustwald&hl=pl&pg=P-
P1#v=onepage&q&f=false [dostęp: 9.05.2016].
40 Zob. Max Seifert, Die Chorbibliothek der St. Michaelisschule in 
Lüneburg, „Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft“, 
9. Jahrg., H. 4 (Jul. - Sep., 1908), s. 603; Johann Philipp Krieger, 21 
ausgewählte Kirchenkompositionen, «Denkmäler deutscher Tonkunst» 
53/54, red. Max Seiffert, Breitkopf & Härtel, Leipzig 1916, s. LV (za-
wiera odpis inwentarza muzykaliów sporządzonego przez Johanna 
Philipa Kriegera, kapelmistrza na dworze Johanna Adolfa I w Wei-
ßenfels); Tadeusz Maciejewski, Inwentarz muzykaliów kapeli karmeli-
ckiej w Krakowie na Piasku z lat 1665–1684, „Muzyka“ 1976, nr 2, s. 89; 
H. Rauschning, op. cit., s. 242. Wykaz zachowanych i tytuły zagi-
nionych wokalno-instrumentalnych koncertów Erbena, zob. Justy-
na Szombara, On the reception of Italian ’musica moderna’ in Northern 
Europe: the sacred concertos in seventeenth-century Gdańsk, [w:] Musica 
Baltica: music-making in Baltic Cities various kinds, places, repertoire, 
performers, instruments, red. Danuta Popinigis, Danuta Szlagowska, 
Jolanta Woźniak, Gdańsk 2015, s. 276–286.
41 Goeffrey Webber, North German Church Music in the Age of 
Buxtehude, Oxford University Press, Oxford 2001, s. 103–114.
tain Erben’s Protestant songs are held among others at 
the Fondation Martin Bodmer Bibliotheca Bodmerianain 
Cologny, Schleswig-Holsteinische Landesbibliothek in 
Kiel, Leipziger Stadtbibliothek, and Musikbibliothek,39 
and the only Erben piece that has been preserved in the 
State Archives in Gdańsk (APG) and the Gdańsk Library 
of the Polish Academy of Sciences is the printed version 
of the aria Denk- und Dank-Altar: Halt auff! grosses Him-
mels-Liecht! A handful of titles of compositions that have 
been lost are familiar to us from known inventories and 
Rauschning’s publications.40
The vocal and instrumental compositions by Bal-
thasar Erben do not diverge in their artistic merit from 
the works of eminent artists operating in the north of 
Germany, notably Franz Tunder, Matthias Weckmann, 
and Dietrich Buxtehude. Melodic invention, rich har-
monic concepts, and  strong word-tone relations are the 
crucial distinguishing factors of his compositional skills. 
As becomes a Protestant Kapellmeister, a significant part 
in Erben’s oeuvre is taken up by choral works (in the per 
omnes versus type).
Designed for four and five vocal parts and the organ 
(basso continuo part), the pieces published in this issue 
are exceptional among the works of the Gdańsk Kapell-
meister because of their scoring. They also stand out 
against other works of the North German repertoire from 
the second half of the 17th century, representing the secon-
da pratica style. This is so because both Erben’s works and 
his contemporary repertoire are strongly dominated by 
vocal compositions accompanied by string instruments 
and basso continuo.41 Limiting the instrumental ensemble 
in the published pieces only to the basso continuo part is 
probably linked to the message and the mood of the text. 
In both  cases, the foundation of the musical work are 
prayers of supplicatory character, although the anony-
39 For the full listing of libraries, see: RISM database. The collec-
tion Fortgepflantzter Musikalisch-Poetischer Lustwald, Jena 1657 is also 
accessible online: https://books.google.pl/books?id=pnpFAAAA-
cAAJ&lpg=PT302&ots=vFslDzIm33&dq=%22Georg%20Neu-
mark%22%20Fortgepflanzt%20Musikalisch-Poetischer%20Lust-
wald&hl=pl&pg=PP1#v=onepage&q&f=false [accessed on 9 May 
2016].
40 See Max Seifert, “Die Chorbibliothek der St. Michaelisschule 
in Lüneburg“, Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft 
IX1907/1908, p. 603; Johann Philipp Krieger, 21 ausgewählte Kirchen-
kompositionen, «Denkmäler deutscher Tonkunst» 53/54, ed. by Max 
Seiffert, Breitkopf & Härtel, Leipzig 1916, p. LV (contains a transcript 
of the inventory of music works made by Johann Philip Krie ger, 
Kapellmeister at the court of Duke Johann Adolf I in Weißenfels); 
Tadeusz Maciejewski, “Inwentarz muzykaliów kapeli karmelickiej 
w Krakowie na Piasku z lat 1665–1684” [The Inventory of Musical 
Materials of the Carmelite Monastery at Kraków from the Years 
1665-1684], Muzyka 1976, No. 2, p. 89; H. Rauschning, op. cit., p. 242. 
For a list of Erben’s preserved and the titles of his lost vocal and 
instrumental concerts, see: Justyna Szombara, “On the reception of 
Italian ‘musica moderna’ in  Northern Europe: the sacred concertos 
in seventeenth-century Gdańsk”, [in:] Musica Baltica: music-making 
in Baltic Cities various kinds, places, repertoire, performers, instruments, 
ed. by Danuta Popinigis, Danuta Szlagowska, Jolanta Woźniak, 
Gdańsk 2015, pp. 276–286.
41 Goeffrey Webber, North German Church Music in the Age of 
Buxtehude, Oxford University Press, Oxford 2001, pp. 103–114.
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tekście Domine Jesu Christe pojawia się dodatkowo mo-
tyw uwielbienia Boga42:
Domine Jesu Christe
exaudi preces meas et miserere mei.
Ut tibi possim cantare, 
tibi laus, tibi gloria nunc et semper 
et in saecula saeculorum. Amen.
Panie Jezu Chryste
wysłuchaj modlitwy moje
i zmiłuj się nade mną.
Abym mógł śpiewać: Tobie cześć, Tobie 
chwała teraz i na wieki wieków. Amen.
Lord Jesus Christ, 
hear my prayers 
and have mercy on me.
That I may be able to sing Thy praise, Thy glory 
now, and ever shall be, world without end. Amen.
W utworze O Domine Jesu Christe kompozytor sięgnął 
po nieco zmodyfikowany, drugi ustęp średniowiecznych 
Meditationes (Orationes) Sanctii Gregorii, tj. modlitw pasyj-
nych, których autorstwo przypisywane było m.in. papie-
żowi Grzegorzowi I. W tekście tym nawiązanie do Męki 
Pańskiej połączone jest z żarliwym błaganiem o łaskę dla 
udręczonej duszy:
O Domine Jesu Christe, 
adoro te in cruce vulneratum,
felle et aceto potatum. 
Deprecor te, o mi Jesu, 
per amaram passionem 
et mortem tuam
ne permittas me a te separari.
Deprecor te, 
in hora mortis meae miserere mei.
O Panie Jezu Chryste,
wielbię Cię na krzyżu zranionego,
żółcią i octem napojonego. 
Błagam Cię, o mój Jezu, 
przez gorzką mękę 
i śmierć Twoją
nie pozwól, bym oddalił się od Ciebie.
Błagam Cię, 
w godzinie śmierci zmiłuj się nade mną.
O Lord Jesu Christ,
I adore Thee, who wounded on the cross
drank gall and vinegar,
I beseech Thee, O my Jesus,
by Thy bitter passion
and Thy death
let nothing separate me from Thee,
I beseech Thee,
have mercy on me in the hour of my death.
Semantyczne i afektywne właściwości tekstów znala-
zły odzwierciedlenie w opracowaniu muzycznym. Struk-
tura utworu Domine Jesu Christe reprezentuje typ pośredni 
pomiędzy formą wieloodcinkową i kilkucząstkową. Kom-
pozycja składa się z trzech ustępów odpowiadających na-
stępującym fragmentom tekstu: 1. „Domine Jesu Christe 
exaudi preces meas et miserere mei” (t. 1–40, metrum ); 
2. „Ut tibi possim cantare tibi laus, tibi gloria nunc et sem-
per” (t. 40–66, metrum 3/1 - ); 3. „et in saecula saeculo-
rum. Amen” (t. 67–122, metrum 3/1). Wprawdzie w toku 
pierwszych dwóch cząstek wskazać można kilka mniej-
szych odcinków zakończonych silniejszymi bądź słabszy-
mi kadencjami, to jednak stanowią one składowe większej 
całości strukturalnej. W pierwszym ustępie dominuje 
faktura imitacyjno-koncertująca. Cząstka ta odznacza się 
największym dynamizmem wewnętrznym. Już na samym 
początku kompozytor wprowadza silny kontrast pomię-
dzy opracowaniem muzycznym apostrofy skierowanej do 
Jezusa Chrystusa, a frazą wyrażającą błaganie („wysłuchaj 
modlitwy moje”). W drugiej cząstce głosy prowadzone są 
na zmianę – imitacyjnie oraz parami w równoległych ter-
cjach lub sekstach. Zarówno kształt linii melodycznej, jak 
i trójdzielne metrum odzwierciedlają sens i nastrój opra-
cowanego tekstu („Abym mógł śpiewać tobie cześć, tobie 
chwała teraz i zawsze”). Najbardziej spójny wewnętrznie 
ustęp trzeci, pod względem stylistycznym zbliżony jest 
do motetu. Na przestrzeni prawie pięćdziesięciu sześciu 
taktów kompozytor operuje pełnym zestawem głosów. 
Faktura imitacyjna i brak wyraźnych cezur muzycznych 
potęgują wrażenie nieskończoności wyrażonej w tekście 
słownym. Warto zaznaczyć, że cząstka ta zajmuje aż 46% 
przebiegu utworu.
42 Tekst polski i angielski w przekładzie autorki.
mous text Domine Jesu Christe features an additional mo-
tif of praising the Lord:42
In O Domine Jesu Christe, the composer reached for 
a somewhat modified second passage from the medie-
val Meditationes (Orationes) Sanctii Gregorii, i.e. passion 
prayers, whose authorship is attributed to pope Gregory 
I. The text combines references to the Passion of Christ 
with an ardent plea for grace for the tormented soul:
The semantic and affective features of texts found 
a reflection in the organisation of the music. The struc-
ture of Domine Jesu Christe represents an intermediary 
type between multi-sectional and  a few movements con-
struction. The composition consists of three sections cor-
responding to the following parts of the text: 1. “Domine 
Jesu Christe exaudi preces meas et miserere mei” (bars 
1–40, metre ), 2. “Ut tibi possim cantare tibi laus, tibi 
gloria nunc et semper” (bars 40–66, metre 3/1–); and 
3. “et in saecula saeculorum. Amen” (bars 67–122,  metre 
3/1). Although a number of shorter sections ending in 
 stronger or weaker cadences can be discriminated with-
in the first two parts, they are components of a larger 
struc tural whole. The first section is dominated by imi-
tative and concertato texture. Moreover, this part features 
greatest internal dynamism. The composer introduces 
a power ful contrast between the musical development of 
the apo strophe to Jesus Christ and the phrase expressing 
the plea (“hear my prayers”). In the second part, the vo-
cal parts alternate between imitation and pairs moving in 
parallel thirds and sixths. Both the melody and the triple 
metre reflect the sense and the mode of the developed 
text (“That I may be able to sing Thy praise, Thy glory 
now, and ever shall be, world without end”). Most co-
herent internally is the third part, with style visibly akin 
to that of the motet. In its nearly 56 bars, the composer 
makes use of the full ensemble. The imitative texture and 
lack of clear musical caesuras reinforce the feeling of the 
infinite expressed in the text. It is worth noting that this 
part takes up as much as 46% of the duration of the piece.
42 Polish and English translations by the author.
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Harmonika utworu Domine Jesu Christe wykazuje 
daleki stopnień zaawansowania w zakresie krystalizacji 
systemu tonalnego dur-moll, z jego funkcyjnymi zależ-
nościami. Świadczą o tym przede wszystkim połączenia 
akordów w kadencjach, które z reguły przyjmują postać 
S-D-T (przy czym subdominanta często występuje z do-
daną sekstą wielką, a dominanta – z charakterystycznym 
opóźnieniem kwarty na tercję). Również wprowadzane 
w utworze zmiany chromatyczne pełnią funkcję harmo-
niczną i są wynikiem dostosowywania materiału dźwię-
kowego do aktualnie panującego centrum tonalnego. 
Zdecydowanie odmienną rolę pełni chromatyka w dru-
gim publikowanym utworze.
W O Domine Jesu Christe poszczególne ustępy, wy-
dzielone za pomocą kadencji oraz zmian obsady, odpo-
wiadają podziałowi logicznemu tekstu słownego. Najbar-
dziej wyrazista cezura poprzedza zwrot „Deprecor te”, 
a więc pojawia się wówczas, gdy następuje przesunięcie 
akcentu z elementu pasyjnego na błagalny. Różnicowanie 
obsady służy także celom interpretacyjnym. Już w pierw-
szych taktach utworu poprzez wyeksponowanie głosu so-
lowego kompozytor podkreśla osobisty charakter opraco-
wanej modlitwy. Inicjalna apostrofa ujęta została w formę 
ekspresyjnej eksklamacji, z charakterystycznym krokiem 
chromatycznym na początku. Efekt muzycznego zawo-
łania Erben dodatkowo wzmocnił za pomocą kontrastu 
rejestrów głosowych w dalszym przebiegu (na słowach 
„adoro te”). Głosom solowym powierzył także realizację 
tekstu „Deprecor te, o mi Jesu, per amaram passionem et 
mortem tuam ne permittas me a te separari”. Fragment 
ten prezentowany jest kolejno przez sopran, tenor, alt 
i bas, co prowadzi do intensyfikacji zawartego w war-
stwie słownej błagania. Sylabiczna linia melodyczna tych 
ustępów, wykorzystująca większe skoki interwałowe (w 
tym także saltus duriusculus na słowie „passionem”), pod 
względem wyrazowym zbliżona jest do ekspresywnego 
recytatywu (według terminologii wprowadzonej przez 
Marka Scacchiego – recitativo imbastardito). W O Domine 
Jesu Christe kompozytor na szeroką skalę operuje dyso-
nansami i chromatyką jako najsilniej oddziałującymi 
środkami muzycznej ekspresji. Postępy chromatyczne 
i pojedyncze kroki półtonowe pojawiają się ze szczegól-
nym natężeniem w opracowaniu pierwszych wersów 
tekstu („O Domine Jesu Christe adoro te in cruce vulnera-
tum, felle et aceto potatum”). Szczególną wartość ekspre-
syjną w utworze Erbena zyskuje harmonika. Częste zmia-
ny chromatyczne oraz kadencje budowane do różnych 
dźwięków (As, Es, F, G, D) powodują, że utwór staje się 
tonalnie chwiejny. Intensyfikacji afektywnych właściwo-
ści tekstu służą współbrzmienia dysonansowe, dysonu-
jące brzmienia ukośne, opóźnienia, a także bezpośrednie 
zestawianie akordów mało- i wielkotercjowych. Mimo 
braku instrumentów (poza basso continuo), w utworze za-
znacza się udział czynnika koncertującego. Mamy tu do 
czynienia z typową dla techniki concertato zmiennością 
obsady, faktury oraz różnicowaniem linii melodycznej.
W obu utworach kompozytor dąży do możliwie naj-
pełniejszego odzwierciedlenia warstwy semantycznej 
i afektywnej tekstów, realizując tym samym główny po-
The harmony of Domine Jesu Christe shows a high 
le vel of advancement in the crystallisation of the  tonal 
system, with its functional dependencies. The main 
evidence of this is provided by the combination of the 
chords into cadences, which, as a rule, assume the form 
S-D-T (with the subdominant frequently present with an 
added major sixth, and the dominant – with a characte-
ristic delay of fourth into third). Similarly, the chromatic 
changes introduced in the piece play a harmonic role and 
result from adjusting the sound material to the current 
tonal centre. The chromatic plays a decidedly different 
role in the  other published piece.
In O Domine Jesu Christe, the individual sections, 
separated by the cadences and changes in the ensem-
ble, correspond to the logical division of the text. The 
clearest caesura precedes the words “Deprecor te”, i.e. is 
applied where the accent is shifted from the element of 
passion to beseeching. The variation of the scoring also 
serves the purposes of interpretation. Already in the first 
bars of the piece, the composer emphasises the perso-
nal character of the prayer he arranged by emphasising 
the solo voice. The initial apostrophe is presented as an 
expressive exclamation with a characteristic initial chro-
matic sequence. Erben additionally reinforced the effect 
of a musical call by the contrast of voice registers in the 
further course of the piece (on the words “adoro te”). 
He also entrusted the delivery of the text “Deprecor te, 
o mi Jesu, per amaram passionem et mortem tuam ne 
permittas me a te separari” to solo voices. The fragment 
is presented in succession by the soprano, tenor, alto, 
and bass, which leads to the intensification of the plea 
contained in the verbal layer. The syllabic melodic line 
of these passages, making use of greater leaps (including 
saltus duriusculus on the word “passionem”) is similar to 
the expressive recitative (according to the termi nology 
introduced by Marco Scacchi – recitativo imbastardito). In 
O Domine Jesu Christe the composer implements a broad 
range of dissonance and chromaticism as the most im-
pactful means of musical expression. The chromatic 
passages and and half-tone steps emerge with special 
intensity in the development of the first lines of the text 
(“O Domine Jesu Christe adorote in cruce vulneratum, 
felle et aceto potatum”). What acquires a special expres-
sive value in Erben’s work is the harmony. Frequent 
chromatic changes and cadences built to various tones 
(A flat, E flat, F, G, D) make the piece tonally unstable. 
Dissonances, cross-relation, and delays as well as the di-
rect juxtaposition of minor and major third chords serve 
the intensification of the affective features of the text. In 
spite of the lack of instruments (except for the basso con-
tinuo part) the presence of the concertato factor is visible 
in the piece. What we are dealing with here are the var-
iations of the scoring and texture, and differentiation of 
the me lody typical for the concertato technique.
In both pieces, the composer aims at the most per-
fect reflection of the semantic and affective layers of the 
text, thus putting into practice the chief tenets of seconda 
pra tica style. The emotional load of Erben’s musical ar-
rangements follows the style defined by his predecessor 
15
Balthasar Erben, Domine Jesu Christe, początek partii Soprano Primo,  
Universitetbiblioteket Carolina Rediviva w Uppsali, sygn. Vok. mus. i hs. 20:5
Balthasar Erben, Domine Jesu Christe, beginning of the Soprano Primo part,  
Uppsala Universitetbiblioteket Carolina Rediviva, call number Vok. mus. ihs. 20:5
16
Balthasar Erben, O Domine Jesu Christe, partia Organo, 
Universitetbiblioteket Carolina Rediviva w Uppsali, sygn. Vok. mus. i hs.20:8a
Balthasar Erben, O Domine Jesu Christe, Organo part,  
Uppsala Universitetbiblioteket Carolina Rediviva, call number Vok. mus. ihs. 20:8a
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stulat seconda pratica. Nacechowane emocjonalnie opraco-
wania muzyczne Erbena wpisują się w profil stylistyczny 
wyznaczony przez jego poprzednika na stanowisku ka-
pelmistrza Mariackiego, Kaspara Förstera jun. Jednocze-
śnie twórczość Erbena pozostaje w kontraście do dzieł 
działającego w tym samym czasie w Gdańsku Cratona 
Bütnera, którym brak owej afektywnej intensywności.
* * *
Autorka opracowania dziękuje Dyrekcji Universitetbi-
blioteket Carolina Rediviva w Uppsali za uprzejmą zgo-
dę na publikację kompozycji z kolekcji Dübena, a także 
dr hab. Aleksandrze Patalas za cenne uwagi, pomocne 
w przygotowaniu wydania.
KOMENTARZ REWIZYJNY
Rękopis Domine Jesu Christe przechowywany jest 
w Universitetbiblioteket Carolina Rediviva w Uppsa-
li pod sygnaturą Vok. mus. i hs. 20:5. Składa się on z 7 
nienumerowanych kart o wymiarach 200 x 170 mm. 
Karta tytułowa z początkowym fragmentem partii basso 
continuo na odwrocie oraz kontynuacja tejże partii pier-
wotnie stanowiły składkę (obecnie są to 2 oddzielne kar-
ty). Pozostałe głosy wpisano na pojedynczych kartach. 
Treść karty tytułowej: „Domine Jesu Christe. | Concerto 
a 5 Voci | 2 Sopr: A: T: B | Authore | Balthasar Erben | 
Basso Continuo. | [inną ręką]: 319”. W lewym górnym 
rogu widnieje współczesna sygnatura (wpisana czerwo-
nym tuszem), zaś w prawym górnym rogu numer: 144 
(wpisany ołówkiem). Rękopis jest dziełem dwóch niezi-
dentyfikowanych skryptorów43 (skryptor A sporządził 
kartę tytułową oraz partie: Soprano I, Soprano II, Alto 
(z wyjątkiem zapisu nutowego w t. 21–54), Basso con-
tinuo; skryptor B: Tenore i Basso oraz fragment zapisu 
nutowego partii Alto (t. 21–54)). Na kartach tworzących 
niegdyś składkę widnieje filigran (wiewiórka z orzesz-
kiem w wieńcu roślinnym, z literami: H (na górze) oraz 
M B M L E (na dole)).
Ze zbiorów Universitetbiblioteket Carolina Rediviva 
w Uppsali pochodzi także rękopis utworu O Domine Jesu 
Christe (sygnatura Vok. mus. i hs. 20:8a). Obejmuje 6 nie-
numerowanych kart o wymiarach 330 x 205 mm. Karta 
tytułowa wraz z partią basso continuo tworzą tzw. skład-
kę. Pozostałe głosy zapisano na pojedynczych, luźnych 
kartach. Treść karty tytułowej: „O Domine Jesu Chri-
ste. | Ã 4. Voc. | C. A. T. e B. | del Sig[no]re B. Erben. 
| [inną ręką]: 44044”. W lewym górnym rogu widnieje 
43 W bazie RISM jako domniemany skryptor wymieniony zo-
stał Christian Geist (ca1640–1711), jednak porównanie przywoła-
nego w bazie fragmentu rękopisu Geista z manuskryptem utworu 
Erbena skutkuje negatywną weryfikacją tej tezy. Ponadto w bazie 
RISM widnieje błędny incipit tekstowy utworu Erbena (Domine Jesu 
Christe, rex gloriae). Por. https://opac.rism.info/metaopac/search.do-
?methodToCall=selectLanguage&Language=de [dostęp: 04.05.2016]
44 Jest to numer porządkowy wpisany ręką Gustava Dübena.
in the post of the Kapellmeister of Saint Mary’s, Kaspar 
Förster Jun. At the same time, Erben’s work  contrasts 
with the pieces by Crato Bütner, who worked in Gdańsk 
at the same time, as they lack the affective intensity.
* * *
The author would like to thank the Director of the Uni-
versitetbiblioteket Carolina Rediviva in Uppsala for the 
kind permission to publish a composition from Düben’s 
collection, and Dr. Habil. Aleksandra Patalas for her 
 valuable and helpful comments during the preparation 
of this edition.
EDITORIAL NOTES
The manuscript of the Domine Jesu Christe is kept at 
the Universitetbiblioteket Carolina Rediviva in Uppsala 
under catalogue No. Vok. mus. ihs. 20:5. It consists of 7 
unnumbered sheets of 200 × 170 mm. The title page with 
the initial fragment of the basso continuo part on the re-
verse and its continuation were originally a set (and now 
are 2 separate sheets). The remaining vocal parts are 
scored on single sheets. The title page reads “Domine 
Jesu Christe. | Concerto a 5 Voci | 2 Sopr: A: T: B | Au-
thore | Balthasar Erben | Basso Continuo. | [in another 
hand]: 319”. The contemporary catalogue number (in red 
ink) is in the top left-hand corner, while the right-hand 
one contains number 144 (in pencil). The manuscript is 
a work of two unidentified scribes43 (scribe A being re-
sponsible for the title page and parts Soprano I, Soprano 
II, Alto (with the exception of the score for bars 21–54), 
and Basso continuo; and scribe B for the Tenore and Bas-
so parts and an excerpt of the Alto score (bars 21–54)). 
The pages that used to form a set contain a watermark 
(a squirrel with a nut in a vegetal wreath, with letters H 
(above) and M B M L E (below)).
The manuscript of O Domine Jesu Christe (catalogue 
No. Vok. mus. ihs. 20:8a) also comes from the collection 
of the Universitetbiblioteket Carolina Redivivain Uppsa-
la. It consists of 6 unnumbered sheets of 330 × 205 mm. 
The title page and the basso continuo part form a so-called 
set. The remaining parts are recorded on single loose 
sheets. The title page reads “O Domine Jesu Christe. | 
Ã 4. Voc. | C. A. T. e B. | del Sig[no]re B. Erben. | [in 
another hand]: 440”.44 Visible in the top left-hand corner 
43 The RISM database mentions Christian Geist (ca. 1640–1711) 
as the alleged scribe, yet a comparison of the excerpt from Geist’s 
manuscript quoted in the database with the handwritten score of 
Erben refutes the claim. Moreover, the RISM database misquotes 
the incipit of Erben’s piece (Domine Jesu Christe, rex gloriae). See: 
https://opac.rism.info/metaopac/search.do?methodToCall=select-
Language&Language=de [accessed on 4 May 2016]
44 The ordinal number was added in the hand of Gustav 
 Düben.
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współczesna sygnatura (wpisana częściowo ołówkiem 
i czerwonym tuszem). Rękopis został sporządzony przez 
jednego, niezidentyfi kowanego skryptora. Tą samą ręką 
zapisane zostały dwa inne utwory Erbena pochodzące 
z kolekcji Dübena (Es woll uns Gott , Herr Christ der eini-
ge Gott es Sohn). Na kartach partii: Canto, Tenore i Basso 
widnieje znak wodny (kartusz z koroną i kwiatem w cen-
tralnej części, dwoma tulipanami po bokach oraz literami 
M S (pod tarczą))45. 
* * *
Kompozycje zapisane zostały notacją zbliżoną do współ-
czesnej, z pozostałościami zapisu menzuralnego w po-
staci koloracji i sporadycznie występujących ligatur cum 
opposita proprietate (zanotowanych w następujący sposób 
 ). Na oznaczenie tych ostatnich zastosowano w ni-
niejszym wydaniu kwadratową klamrę  łączącą 
dwie nuty. Niewystępujące w źródle, ale konieczne ak-
cydencje, w wydaniu zamieszczono w nawiasach kwa-
dratowych. Bemole i krzyżyki wprowadzone w źródle 
w funkcji kasownika w edycji zastąpiono kasownikami, 
bez odnotowania w komentarzu (za wyjątkiem cyfrowa-
nia basso continuo, gdzie pozostawiono zapis oryginalny). 
Cyfrowania niekompletnego nie uzupełniano. Pomi-
nięto łuki występujące nieregularnie w partiach wokal-
nych (wprowadzane na oznaczenie melizmatu), jednak 
ich umiejscowienie w źródle każdorazowo odnotowa-
no w wykazie korektur. W nawiasach kwadratowych 
uzupełniono brakujące fermaty. Uwagi słowne „solo” 
i „tutt i” zapisane, zgodnie z ówczesną konwencją, w gło-
sach wokalnych i partii basso continuo, służące orientacji 
wykonawców, w niniejszym wydaniu usunięto, jednak 
z odnotowaniem w wykazie korektur46. Tekst słowny za-
znaczony w rękopisach znakiem powtórzenia (   
lub  ) w edycji wpisano kursywą. Typowe abrewia-
cje rozwinięto bez odnotowania w komentarzu. W niniej-
szym wydaniu zapis obu utworów poprzedzony został 
incipitem muzycznym, ukazującym występujące w źró-
dłach klucze. 
WYKAZ KOREKTUR
W uwagach szczegółowych pierwsza liczba oznacza 
numer taktu, po kropce następuje nazwa głosu, liczba po 
średniku oznacza kolejną nutę w takcie, po dwukropku 
podana jest sytuacja w źródle.
45 Filigran taki występuje także na kartach Es woll uns Gott 
(Vok. mus. i hs. 20:6), Herr Christ der einige Gott es Sohn (Vok. mus. 
i hs. 20:7) Erbena. Badania nad fi ligranami występującymi w ko-
lekcji Dübena prowadził Jan Olof Rudén, Vatt enmärken och musik-
forskning: presentation och tillämpning av en dateringsmetod på musi-
kalier i handskrift i Uppsala universitetsbiblioteks Dübensamling, 1–2, 
(dysertacja doktorska, Uppsala Universitet), Uppsala 1968.
46 Określenia te były istotne dla wykonawców posługujących 
się księgami głosowymi, a nie partyturą, i informowały muzyka, 
czy w danym momencie realizuje odcinek solowy, czy zespołowy.
is a contemporary catalogue number (entered partially 
in pencil and in red ink). The manuscript was drawn by 
a single unidentifi ed scribe. The same hand also recorded 
two other works by Erben that can be found in Düben’s 
collection (Es woll uns Gott  and Herr Christ der einige Gott es 
Sohn). The Canto, Tenore, and Basso parts feature a wa-
termark (a cartouche with the crown and a fl ower in the 
central part, two tulips on the sides, and the lett ers MS 
(below the escutcheon)).45
* * *
The compositions were drawn in a notation similar to the 
contemporary one, with remnants of the mensural nota-
tion, namely colorations and occasional ligatures cum op-
posite proprietate (recorded as ). In this edition, the lat-
ter are marked with square brackets bringing two 
notes together. The necessary accidentals absent from the 
source are provided in this edition in square brackets. 
Flats and sharps introduced in the source in the function 
of the naturals are replaced by naturals with no appli-
cable annotations (with the exception of the basso continuo 
retaining the original notation). Incomplete basso continuo 
parts were not supplemented. The ties featuring irregu-
larly in the vocal parts (introduced to denote the melis-
ma) were removed, yet all their positions in the source 
are recorded in the list of corrections. The missing ferma-
tas are appended in square brackets. Verbal comments 
– solo and tutt i – recorded in line with the contemporary 
convention in the vocal and basso continuo parts, to ease 
the performers’ task, are removed from this edition, yet 
acknowledged in the list of corrections.46 The text implied 
in the original by the repetition signs (   and 
 ) is provided in italics. Typical abbreviations were 
expanded without annotations. The scores of both works 
presented in this edition are preceded by a music incipit 
portraying the original clefs present in the sources.
LIST OF CORRECTIONS
In the detailed remarks, the fi rst numeral indicates 
the number of the bar; the part is indicated after a dot; 
a digit after a semicolon indicates the note in the bar; the 
notes or other remarks following a colon are marked as 
such in the original source.
45 The same fi ligree crest is also present on the pages of Er-
ben’s Eswolluns Gott  (Vok. mus. ihs. 20:6), Herr Christ der einige 
Gott es Sohn (Vok. mus. ihs. 20:7). Studies of the watermarks in Dü-
ben’s collection were conducted by Jan Olof Rudén, Vatt enmärken 
och musik forskning: presentation och tillämpning av en dateringsmetod 
på musikalier i handskrift i Uppsala universitetsbiblioteks Dübensamling, 
1–2, (doctoral dissertation, Uppsala Universitet), Uppsala 1968.
46 The terms were important for artists using the Part Books 
and not the score, and informed the musician whether he was per-
forming a solo or ensemble part.
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Zastosowane skróty / Abbreviations:
A – Alto
B – Basso
Bc – Basso continuo
C – Canto
Org – Organo
SI – Soprano I
SII – Soprano II
T – Tenore
Domine Jesu Christe
5. T; nad / over 1–2: 
6. B; nad / over 1–2: 
10. A; nad / over 1–3: 
11. T; nad / over 2–5: 
12. T; nad / over 3–4: 
17. SI; nad / over 1–3: 
 B; nad / over 3–5: 
18. SII; nad / over 2–4: 
20. SI; nad / over 1–2: 
 SII; nad / over 5–6: 
25. T; nad / over 1–3: 
26. A, B; nad / over 2–5: 
27. B; nad / over 1–5: 
28. SI; przed / before 4: #
30. SII; przed / before 2: #
31. SII; nad / over 3–4: 
34. T; nad / over 3–4: 
37. SI, SII; nad / over 3–4: 
 B; nad / over 1–2: 
38. SII, A; nad / over 4–5, 6–7: 
39. A; nad / over 1–3: ; przed / before 3: #
40. T; nad / over 2–3, 4–5: 
 B; przed / before 2: #
41. SI; nad / over 2–3, 4–5: 
46. SI; 1–3: zaczernione / black notes
50. A; 1–3: zaczernione / black notes
51. B; nad / over 2–3, 4–5: 
52. A; nad / over 2–3, 4–5: 
53. SII; nad / over 2–3, 4–5: 
57. SII, nad / over 1–2: 
 T; nad / over 1–2: ; 2–3: zaczernione / black notes
58. SII, A; nad / over 2–3, 4–5: 
63. SI; nad / over 1–2: łuk; przed 4: #
65. SII, T; nad / over 3–4: 
69–70. A: wszystkie nuty zaczernione / black notes
 B; nad / over 3–4: 
70. T; nad / over 3–4: 
70.–85. Bc: wszystkie nuty zaczernione / black notes
71.–76. A, T: wszystkie nuty zaczernione / black notes
77. T; 1–2: zaczernione / black notes
 A; 1: zaczerniona / black note
78–84. B: wszystkie nuty zaczernione / black notes
81. SII; 4: zaczerniona / black note
82. SII; 1–2: zaczernione / black notes
85. SI, SII; nad / over 1–2: 
 B; 2: zaczerniona / black note
86–90. T: wszystkie nuty zaczernione / black notes
93. SII; nad / over 1–3: 
 T, B; nad / over 1–2: 
 Bc; 1–2: zaczernione / black notes
95–102. B, Bc: wszystkie nuty zaczernione / black notes
103–107. T: wszystkie nuty zaczernione / black notes
104–105. Bc: wszystkie nuty zaczernione / black notes
105–106. A: wszystkie nuty zaczernione / black notes
107. A; 1: zaczerniona / black note
108. A; nad / over 1–2: 
110. T; przed / before 1: 
112. A; 2: zaczerniona / black note
112–113. Bc: wszystkie nuty zaczernione / black notes
113. B; 2: zaczerniona / black note
113–114. A: wszystkie nuty zaczernione / black notes
114–117. B: wszystkie nuty zaczernione / black notes
O Domine Jesu Christe
1. C; nad / over 1: Solo
8. A; przed / before 4: 
9. A; przed / before 1: 
12. B; przed / before 5: 
12–13. B; nad / over 5–1: 
16. T; nad / over 1–2: 
18. Org; nad / over 1:  5
19–20. T; nad/ over 2–1: 
20. A; przed / before 1: 
23. A; nad / over 1–2: 
24–25. nad / over 5–2: 
26–27. T; nad/ over 5–1: 
28. B; przed / before 1: 
34. A; przed / before 6: 
 T; przed / before 1: 
 B; przed / before 2: 
38. C; przed / before 1: 
38–39. C; nad / over 4–1: 
39. T; nad/ over 2–3: 
44–45. T; nad/ over 2–1: 
46. Org; pod / under 1: Cant. solo
54. C; nad/ over 4–5: 
59. T; pod / under 1: Solo
 Org; pod / under 1: T. solo
67. T; nad/ over 4–5: 
69. A; pod / under 1: Solo
 Org; pod / under 1: A. solo
77. A; nad / over 4–5: 
81. A; nad/ over 2–3: 
 Org; przed / before 3: 
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83. B, Org; pod / under 1: Solo
91. B; nad/ over 4–5: 
95. B; przed / before 4: #
99. T; przed / before 4: #
100–101. Org: zapis w kluczu tenorowym / written in the 
tenor clef
106. C; nad/ over 1–3: 
108. C; przed / before 5: 
109. A; nad/ over 5–6: ; przed/before 6: #
 B; nad/ over 1–2: 
111. T; przed / before 3: #
 B; przed / before 1: 
113–114. T; nad/ over 3–1: 
114. A; przed / before 2: 
116. B, Org; przed / before 2: 
118. C; przed / before 5: ; nad 6–7: 
 T; przed / before 1: 
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